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RESUMO: O presente artigo analisa o filme Sniper americano (American sniper, 2014), de Clint Eas-
twood, como parte de uma produção fílmica mais ampla a respeito da “guerra ao terror”, empre-
endida pelo governo norte-americano após os atentados de 11 de setembro de 2001, bem como 
colocando-o em perspectiva com o cinema de seu próprio diretor. Obra controversa, acusada de 
defender valores conservadores e uma visão simplista e equivocada da Guerra do Iraque, Sniper 
americano é, na verdade, bem mais complexo que isso. O objetivo principal do artigo é, partindo de 
alguns exemplos da recepção do filme nos meios de comunicação norte-americanos, justamente 
demonstrar essa complexidade através de instrumentos próprios do campo dos estudos de cinema.  
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ABSTRACT: This paper reviews Clint Eastwood’s film American sniper (2014), as part of a broader 
cinematographic production about the “war on terror”, conducted by the american government 
after 9/11’s attacks. The film is also put in perspective with Eastwood’s work. American sniper is 
a controversial film, accused of defending conservative values and simplistic and wrong interpre-
tations about Iraq War. But it’s also much complex than this. This paper’s main goal is to show this 
complexity through the use of film studies tools, after discussing some examples of American sni-
per’s reception in american media. 
Keywords: American sniper; Clint Eastwood; war on terror; 9/11. 
 
O cinema não passou incólume aos atentados terroristas de 11 de setembro de 2001. A 
começar pela própria natureza espetacular do ocorrido, intrinsecamente ligada a uma lógica cine-
matográfica: quando o segundo avião sequestrado na manhã de 11 de setembro de 2001 se chocou 
contra a torre sul do World Trade Center, saltou aos olhos, para além da dimensão trágica do 
ocorrido, a minuciosa condução da cena do atentado por seus autores. Como verdadeiros metteurs 
en scène,1 os terroristas da Al-Qaeda direcionaram os olhares do mundo para sua ação por meio do 
lançamento (captado apenas pela câmera de dois documentaristas franceses que registravam o co-
tidiano dos bombeiros novaiorquinos) do primeiro avião na torre norte, controlando a duração da 
cena e o exato momento do aparecimento no quadro da nova aeronave, que, enfim, revelava que 
estava acontecendo um ataque, e não um acidente como especulado inicialmente. Não à toa, foram 
comuns à época as comparações entre as imagens das pessoas correndo de uma imensa nuvem de 
fumaça pelas ruas de Nova York e os famigerados filmes-catástrofes, bem como a definição do 
ocorrido como algo que “nenhum roteirista de Hollywood foi capaz de imaginar”. 
 
 Doutor e Mestre em História pela Universidade Federal Fluminense (UFF). Bolsista de Pós-doutorado e 
Professor Colaborador no Programa de Pós-Graduação em História da Universidade Federal de Juiz de Fora 
(UFJF). E-mail: wguedes2004@yahoo.com.br  ORCID: http://orcid.org/0000-0003-2929-6493 
1 O metteur en scène é o responsável pela mise en scène de um filme, ou seja, o diretor. De acordo com 
David Bordwell, “a mise en scène compreende todos os aspectos da filmagem sob a direção do cineasta: 
a interpretação, o enquadramento, a iluminação, o posicionamento da câmera. [...] O termo também se 
refere ao resultado na tela: a maneira como os atores entram na composição do quadro, o modo como a 
ação se desenrola no fluxo temporal” (BORDWELL, 2008, p. 33).   
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Christina Rickli (2009) relembra algumas afirmações feitas à época nesse sentido, como as 
de uma testemunha ocular dos atentados que, entrevistada, disse que os eventos pareciam com um 
filme; ou as de cineastas que buscaram justamente marcar as continuidades entre as cenas de 11 de 
setembro de 2001 e os blockbusters hollywoodianos. É especialmente interessante a fala do diretor 
Robert Altman: “os filmes estabeleceram o padrão e as pessoas copiaram os filmes [...]. Ninguém 
pensaria em cometer uma atrocidade como essa se elas não tivessem visto os filmes”.2  
 Mas esse impacto foi além, claro, e não demorou muito tempo para que o cinema norte-
americano fizesse do 11 de setembro tanto um tema quanto uma referência visual e sentimental-
sensorial. A última noite (The 25th hour, 2002), de Spike Lee, por exemplo, reuniu esses dois aspectos, 
tornando os escombros do World Trade Center ao mesmo tempo um cenário e uma espécie de 
fantasma que assombra os personagens, numa cidade que luta para recomeçar. Já Voo United 93 
(United 93, 2006), de Paul Greengrass, e As Torres Gêmeas (World Trade Center, 2006), de Oliver Stone, 
foram provavelmente as primeiras produções a abordar diretamente os acontecimentos daquela 
manhã de terça-feira. Reine sobre mim (Reign over me, 2007), de Mike Binder, e Tão forte e tão perto 
(Extremely loud and incredibly close, 2011), de Stephen Daldry, buscaram lidar com os efeitos dos aten-
tados sobre pessoas que perderam entes queridos. Fahrenheit 11 de setembro (Fahrenheit 9/11, 2004), 
de Michael Moore, partiu dos ataques para destrinchar os interesses escusos do governo de George 
W. Bush (2001-2009) nas guerras que se seguiram ao 11 de setembro.  
 Outros filmes, por sua vez, acabaram dialogando com a atmosfera de paranoia com o ter-
rorismo, controle estatal da privacidade e xenofobia, estabelecida a partir dos últimos meses de 
2001. Guerra dos mundos (War of the worlds, 2005), de Steven Spielberg, reimaginou o clássico literário 
de H. G. Wells nos Estados Unidos contemporâneos, como um ataque alienígena acachapante 
produtor de imagens que remetiam diretamente àquelas vistas em Nova York pouco mais de três 
anos antes. Numa cena, o protagonista, interpretado por Tom Cruise, chega em casa após escapar 
da investida assassina dos invasores de Marte e se vê coberto pelas cinzas das vítimas. Após o 
colapso das duas torres do World Trade Center em 2001, várias pessoas foram flagradas pelas 
câmeras de televisão em situação semelhante. O vencedor do Oscar de melhor filme Os infiltrados 
(The departed, 2006), de Martin Scorsese, cuja narrativa trata basicamente de paranoia, inseriu seus 
personagens policiais e criminosos no contexto da vigência do USA Patriot act, lei aprovada pouco 
após os atentados de 11 de setembro, que permitia ao governo norte-americano interceptar ligações 
e e-mails de pessoas e organizações com o pretexto de combate ao terrorismo. Já Batman – O 
Cavaleiro das Trevas (The Dark Knight, 2008), de Christopher Nolan,  aproveitou o mote do combate 
a um criminoso anarquista e cruel para discutir os limites do poder de vigilância atribuído ao Es-
tado.  
 Esses são apenas alguns exemplos, talvez os mais célebres, dentro de uma vasta produção 
cinematográfica influenciada de alguma forma pelos atentados terroristas de 11 de setembro. O 
objetivo do presente artigo é destacar outro conjunto de filmes, derivados de acontecimentos po-
líticos por sua vez ligados aos atentados de 2001: trata-se da “guerra ao terror” empreendida pelo 
governo norte-americano no Afeganistão (a partir de outubro daquele mesmo ano) e no Iraque (a 
 
2 Referências semelhantes também apareceram no noticiário brasileiro à época. No Jornal Nacional daquela 
noite, por exemplo, a âncora Fátima Bernardes disse que “para a perplexidade do mundo inteiro, foram se 
registrando acontecimentos que nenhum roteirista de Hollywood imaginou”. Vídeo disponível em 
https://www.youtube.com/watch?v=62wszGaVfic. Acesso em 28/03/2021. Na mesma edição do pro-
grama jornalístico, Bernardes retomou essa comparação: “Imagens de filme e que gostaríamos de ver tão 
somente nas telas de cinema.” Vídeo disponível em https://www.youtube.com/watch?v=2z1Tzzpmzqo. 
Acesso em 28/03/2021. 
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partir de março de 2003) e das diversas obras fílmicas realizadas a seu respeito. Em meio a essa 
produção se encontra o objeto específico deste texto, possivelmente seu exemplar mais contro-
verso: o filme Sniper americano (American sniper, 2014), de Clint Eastwood. 
José D’Assunção Barros (2012) destaca as diversas relações possíveis entre cinema e histó-
ria, sendo elas: o filme como fonte histórica, potencialmente revelador de aspectos da sociedade 
que o produziu; como objeto, produtor de representações (ficcionais ou documentárias) do pas-
sado; como agente histórico, que intervém no curso dos acontecimentos de seu tempo; como ins-
trumento para o ensino de história e suporte para as pesquisas dos historiadores (é o caso, por 
exemplo, da história oral). Para o autor, 
 
Um ponto de partida metodológico para examinar sistematicamente a relação entre cinema e 
história deve vir ancorado na compreensão de que o filme, pretenda ele ser imagem ou não da 
realidade e enquadre-se dentro de um dos gêneros documentários ou dentro de um dos gêne-
ros de ficção, é, em todos esses casos, história. Não importa se o filme pretende ser um retrato, 
uma intriga autêntica ou pura invenção, sempre estará sendo produzido dentro da história e 
sujeito às dimensões sociais e culturais que decorrem dela – independentemente da vontade 
dos que contribuíram e interferiram em sua elaboração (BARROS, 2012, p. 71).   
 
 Tomado como fonte histórica, Sniper americano permite estudos promissores sobre seu lugar 
de produção, qual seja, a sociedade norte-americana, a partir tanto de elementos da própria narra-
tiva quanto da recepção pela crítica especializada e por setores da opinião pública. No entanto, 
ainda que tangencie essa abordagem segundo a proposta de Barros, especialmente ao tomar como 
ponto de partida alguns exemplos da recepção do filme nos Estados Unidos, o presente artigo tem 
Sniper americano primordialmente como objeto, representação de um passado recente construída a 
partir de uma série de articulações da linguagem cinematográfica, que produzem sentidos específi-




Sniper americano é uma cinebiografia de Chris Kyle (interpretado por Bradley Cooper), mem-
bro dos Navy Seals da Marinha dos Estados Unidos, que lutou na Guerra do Iraque e ficou conhe-
cido por sua atuação como franco-atirador no conflito, sendo responsável pela morte de 160 ini-
migos.3 Aposentado em 2009, lançou sua autobiografia três anos depois, mas, antes de vê-la levada 
ao cinema (o livro serviu de base para o roteiro de Jason Hall, filmado por Eastwood), acabou 
assassinado por outro veterano de guerra que sofria de estresse pós-traumático, em 2013. 
 O filme foi realizado ao longo de 2014 e lançado, de forma restrita, no fim desse mesmo 
ano nos cinemas norte-americanos. Estreou num circuito expandido em janeiro de 2015. A narra-
tiva acompanha Kyle, da infância no Texas, quando aprende com seu pai a necessidade de ser um 
cão pastor que protege seu rebanho, com violência se necessário, num mundo de lobos, passando 
pela juventude como peão de rodeios, até sua entrada na Marinha dos Estados Unidos, o treina-
mento, o envolvimento amoroso com a futura esposa Taya (Sienna Miller) e a ida ao Iraque. Na 
guerra, Kyle começa a construir a reputação de sniper letal, responsável por um grande número de 
mortes. Passa a ser conhecido como The Legend (A Lenda). Mas, aos poucos, o personagem vai 
 
3 Kyle alega ter matado 255 pessoas no Iraque, mas não há confirmação desse número. http://www.tele-
graph.co.uk/news/worldnews/northamerica/usa/8990552/The-Devil-of-Ramadi-named-Americas-deadli-
est-sniper.html. Acesso em 28/03/2021. 
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sofrendo os impactos da violência presenciada, da perda de colegas de farda, se tornando um ho-
mem agressivo e distante quando retorna para casa. O filme termina com a referência à morte de 
Kyle e imagens de seu cortejo fúnebre.   
 Sniper americano faz parte de um vasto conjunto de filmes sobre a “guerra ao terror” empre-
endida pelo governo Bush. Os mais conhecidos e premiados são Guerra ao terror (2008) e A hora 
mais escura (2011), ambos dirigidos por Kathryn Bigelow,4 mas também se destacam nessa produção 
A volta dos bravos (Home of the brave, 2006), de Irwin Winkler, Leões e Cordeiros (Lions for Lambs, 2007), 
de Robert Redford, O Suspeito (Rendition, 2007), de Gavin Hood, O Reino (The Reign, 2007), de Peter 
Berg, No Vale das Sombras (In the Valley of Elah, 2007), de Paul Haggis, Guerra sem cortes (Redacted, 
2007), de Brian De Palma, Stop loss – A lei da guerra (Stop loss, 2008), de Kimberly Peirce, Zona verde 
(Green zone, 2010), de Paul Greengrass, O grande herói (Lone survivor, 2013), de Peter Berg, A longa 
caminhada de Billy Lynn (Billy Lynn’s long halftime walk, 2016), de Ang Lee, Honra ao mérito (Thank you 
for your service, 2017), de Jason Hall, e 12 heróis (12 strong, 2018), de Nicolai Fuglsig.  
Há ainda os documentários, também realizados em grande número, dentre os quais vale 
citar Iraq in fragments (2006), de James Longley, My country, my country, de Laura Poitras, Sem fim à vista 
(No end in sight, 2007), de Charles Ferguson, Um táxi para a escuridão (Taxi to the dark side, 2007), de 
Alex Gibney, Operation homecoming: writing the wartime experience (2007), de Richard Robbins, Procedi-
mento operacional padrão (Standard operating procedure, 2008), de Errol Morris, Restrepo (2010), de Tim 
Hetherington e Sebastian Junger, Hell and back again (2011), de Danfung Dennis, e Homeland: Iraq 
year zero (2015), de Abbas Fahdel, além do já citado Fahrenheit 11 de setembro, que em sua narrativa 
passa por temas relativos à “guerra ao terror”.   
 Trata-se, portanto, de uma produção bastante ampla, mas, em geral, crítica às guerras do 
Afeganistão e do Iraque, especialmente a essa última. Quando muito, alguns desses filmes optam 
por uma aproximação dos dramas dos soldados norte-americanos, suas experiências extremas no 
front e os traumas deixados. São os casos, por exemplo, de No vale das sombras, Guerra ao terror, A 
hora mais escura, Operation homecoming: writing the wartime experience, Restrepo e Hell and back again. Ainda 
assim, a denúncia dos horrores dessas duas guerras e a condenação de seus motivos predominam.  
Sniper americano, apesar de conter elementos comuns a alguns desses filmes, destoa bastante 
da maioria deles por evitar uma crítica aberta à “guerra ao terror” e se manter próximo, ao menos 
numa primeira camada interpretativa, do olhar de seu protagonista para o conflito. Essa particula-





Lançado nos cinemas norte-americanos nas proximidades do feriado nacional em homena-
gem a Martin Luther King Jr. (16 de janeiro), Sniper americano foi um inesperado sucesso de bilhe-
teria nos Estados Unidos no início de 2015, o maior da carreira de Clint Eastwood.5 E trouxe 
consigo algumas controvérsias. A começar por sua data de lançamento, já que Luther King foi 
assassinado, em 1968, exatamente por um sniper. O documentarista Michael Moore, por exemplo, 
ferrenho crítico do filme de Eastwood, tornou pública sua insatisfação com a escolha dessa data 
 
4 Por Guerra ao terror, Bigelow se tornou a primeira mulher vencedora do Oscar de melhor direção.  
5 Tendo orçamento de cerca de 58 milhões de dólares, o filme contabilizou, nas bilheterias norte-americanas, 
mais de 350 milhões de dólares. Dados disponíveis em: http://www.imdb.com/title/tt2179136/?ref_ 
=nv_sr_1. Acesso em 28/03/2021. 
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para colocar Sniper americano nos cinemas do país: “me senti desconfortável que algo chamado Sniper 
americano, um filme sobre um sniper, fosse lançado no fim de semana em que estamos honrando um 
grande americano que foi morto por um sniper.”6 Moore também questionou o heroísmo atribuído 
a Chris Kyle, ao dizer que snipers não são heróis, mas covardes que atiram pelas costas.7  
 Outra celebridade a repercutir negativamente Sniper americano foi o ator Seth Rogen, que o 
comparou ao falso filme de propaganda nazista Nation’s pride, que faz parte da narrativa de Bastardos 
inglórios (Inglourious Basterds, 2009), de Quentin Tarantino.8 Como Nation’s pride – que conta a história 
de um franco-atirador alemão que se torna herói nacional depois de, encurralado numa torre por 
tropas aliadas, conseguir abater 200 inimigos – foi dirigido por Tarantino de maneira a remeter a 
escolhas estéticas e ideológicas do cinema produzido pelo regime nazista, o comentário de Rogen, 
na prática, acusa Sniper americano de ser um filme de propaganda nacionalista e belicista. Moore e 
Rogen foram respondidos publicamente por figuras igualmente conhecidas, como os também ato-
res Dean Cain9 e Kevin Costner10 e o senador John McCain, candidato a presidente dos Estados 
Unidos em 2008.11   
 Liberais e conservadores12 travaram debates sobre o filme, que se estenderam pelos anos 
seguintes: eleitores republicanos criticaram duramente o ator Bradley Cooper, intérprete de Kyle 
no filme de Eastwood, por seu apoio à candidatura de Hillary Clinton à presidência dos Estados 
Unidos, revelado por meio de sua presença na convenção nacional do Partido Democrata, em 
agosto de 2016.13 No contexto do lançamento de Sniper americano nos cinemas, programas de TV 
como o The Nightly Show, do canal a cabo Comedy Central,14 e o Real Time with Bill Maher, do canal 
a cabo HBO,15 promoveram discussões sobre o filme, com participação de políticos, veteranos de 
guerra e jornalistas.     
 O linguista e filósofo Noam Chomsky também repercutiu Sniper americano, não propria-
mente como cinema, mas pela visão de mundo maniqueísta e fascista de Chris Kyle e dos snipers 
em geral – Chomsky, lendo trecho da crítica de Jeff Stein, colunista da revista Newsweek e ex-fun-
cionário do Serviço de Inteligência dos Estados Unidos, relata uma visita desse último a um clube 
de snipers, que era decorado com insígnias da SS (organização paramilitar nazista) e com outros 
objetos da Wehrmacht (Forças Armadas alemãs durante o regime nazista).16  
 Trata-se, portanto, do caso de um filme que extrapolou o espaço de discussão da crítica 
cinematográfica, reverberando em programas da grande mídia norte-americana voltados para temas 
políticos. Isso se deu não só por seu considerável êxito comercial, mas principalmente pelo tema 
 
6 Disponível em: http://www.washingtontimes.com/news/2015/feb/3/michael-moore-outraged-american-
sniper-opened-on-m/. Acesso em 28/03/2021. 
7 Idem. 
8 Disponível em: http://www.washingtontimes.com/news/2015/jan/19/seth-rogen-compares-american-sni-
per-to-nazi-propag/.  Acesso em 28/03/2021. 
9 Disponível em: http://www.washingtontimes.com/news/2015/jan/20/dean-cain-chris-kyles-friend-to-se 
th-rogen-i-wanna/. Acesso em 28/03/2021. 
10 Disponível em: http://www.washingtontimes.com/news/2015/jan/27/kevin-costner-michael-moore-sho 
uld-be-brave-enough/. Acesso em 28/03/2021. 
11 Disponível em: http://www.cnbc.com/2015/01/28/mccain-michael-moore-sniper-comments-idiotic.html. 
Acesso em 28/03/2021. 
12 Esses termos são correntemente utilizados nos Estados Unidos para se referirem a setores respectiva-
mente mais e menos progressistas.   
13 Disponível em: http://www.adorocinema.com/noticias/filmes/noticia-123389/. Acesso em 28/03/2021. 
14 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=ITyHYWO0VCo. Acesso em 28/03/2021. 
15 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=-a0_aaAueqQ. Acesso em 28/03/2021. 
16 Disponível em: http://www.truth-out.org/news/item/28764-noam-chomsky-blasts-american-sniper-and-
the-media-that-glorifies-it. Acesso em 28/03/2021. 
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que aborda, da maneira que o aborda. Mas se deu justamente a partir de olhares pouco voltados ao 
filme em si, geralmente tido como “bem realizado”, e mais para a Guerra do Iraque e a forma como 
Kyle a enxergava. Sem um debate cuidadoso sobre Sniper americano como cinema de Clint Eas-
twood, a obra passou a ser acusada de simplesmente corroborar as opiniões de seu protagonista e 




Eduardo Morettin (2011, p. 60) ressalta o desafio colocado aos historiadores de que en-
frentem a questão da análise fílmica, alçando o filme ao primeiro plano de seus trabalhos sobre 
cinema. A defesa é de que se compreenda que a linguagem cinematográfica também produz senti-
dos discursivos (inclusive políticos), não estando descolada do enredo, do “conteúdo” da obra 
analisada. Essa separação aparece, por exemplo, em referências, na imprensa norte-americana, à 
qualidade da realização de Sniper americano como um detalhe irrelevante diante do debate político 
incitado pelo filme.17 
O presente artigo busca aceitar o desafio proposto por Morettin, o que se revela ainda mais 
fundamental num caso como o de Sniper americano, parte de uma filmografia que, conforme destaca 
Bernard Benoliel (2010), costuma ser interpretada de forma apressada. Como outros filmes de 
Eastwood, Sniper americano teve seus supostos sentidos políticos rapidamente decifrados por jorna-
listas, críticos, veteranos de guerra e pelo público em geral.  
Isso fica claro, inclusive, numa das intervenções de Paul Rieckhoff, CEO de uma organi-
zação de veteranos das guerras do Iraque e do Afeganistão, no programa The Nightly Show, comen-
tando sobre o filme que Steven Spielberg, primeiro diretor ligado ao projeto, teria feito a partir da 
biografia de Chris Kyle: “Certo, mas foi Clint Eastwood que fez e é um filme de Clint Eastwood, 
é simplista, é uma visão em preto e branco da guerra...” No debate realizado no programa Real Time 
with Bill Maher, uma das convidadas segue o mesmo caminho: “é muito Clint Eastwood, certo? Essa 
coisa de preto e branco, cowboys e índios, é a versão hollywoodiana disso.”  
O esforço feito aqui, então, é pela compreensão da narrativa de Sniper americano a partir 
também das opções estéticas e de linguagem feitas por seu diretor: elementos como montagem, 
enquadramentos e mise en scène ganham destaque, assim como os diálogos estabelecidos por Eas-
twood com outros cinemas e com o restante de sua própria obra.  
É claro que, como afirma o historiador Alexandre Busko Valim (2005, p. 18-20), o cinema 
deve ser considerado enquanto uma instituição inscrita no meio social, um fenômeno complexo 
em que se entrecruzam fatores de ordem estética, política, socioeconômica e sociocultural. No 
entanto, a busca pelo sentido do filme deve ter início no próprio filme: “Para que possamos recu-
perar o significado de uma obra cinematográfica, as questões que presidem o seu exame devem 
emergir de sua própria análise” (MORETTIN, 2011, p. 63). 
Clint Eastwood só assumiu a direção de Sniper americano num segundo momento, após a 
desistência de Spielberg.18 Mas, mesmo com o envolvimento tardio, Eastwood imprimiu no filme 
 
17 Logo no início do programa Real Time with Bill Maher, o apresentador diz “Clint Eastwood é um grande 
diretor, mas...” e então começa a discutir os sentidos políticos do filme com os convidados. Na fala de 
Chomsky sobre o filme, ele cita algumas críticas publicadas na imprensa e faz referência à da revista The 
New Yorker, elogiando-a mas não se detendo em seu conteúdo: “eles se mantiveram nos valores cinema-
tográficos, é bem feito, tem boa fotografia e assim por diante...” 
18 Informações disponíveis em http://screenrant.com/american-sniper-movie-steven-spielberg-differences/. 
Acesso em 28/03/2021. 
P á g i n a  | 71 
Fronteiras & Debates                                                           Macapá, v. 8, n. 1, jan./jul. 2021 
ISSN 2446-8215                                      https://periodicos.unifap.br/index.php/fronteiras 
uma marca muito própria de seu cinema, do qual se torna difícil dissociá-lo. Há, por exemplo, a 
retomada de todo um debate, caro ao diretor, do papel da violência na sociedade norte-americana, 
presente também em obras como Os imperdoáveis (Unforgiven, 1992), Um mundo perfeito (A perfect world, 
1993), Sobre meninos e lobos (Mystic river, 2003), Menina de ouro (Million dollar baby, 2004) e Gran Torino 
(2008).  
A esse respeito, Benoliel (2010, p. 61) comenta que a inevitabilidade da violência na História 
dos Estados Unidos se tornou um tema recorrente na filmografia de Eastwood, na qual se mani-
festa como uma espécie de vírus, imparável, incontrolável: “A história da violência [nos filmes do 
diretor] não retorna a um tempo imemorial em que um homem encontrou um urso e o matou em 
legítima defesa, mas é simplesmente a história de um homem que matou um homem que matou 
um homem...”. Em Sniper americano, a violência também atua como esse vírus, instalado no corpo 
de Chris Kyle pelos ensinamentos paternos, depois se transformando em sua profissão, até ser a 
causa de sua própria morte.    
Há também no filme a reaproximação de certas características do western, gênero ao qual a 
figura de Eastwood é muito associada; além, claro, do fato de ser esse um filme que fala da guerra, 
tema presente anteriormente na filmografia do diretor principalmente no díptico A conquista da 
honra/ Cartas de Iwo Jima (Flags of our fathers/ Letters from Iwo Jima, 2006).      
Com relação ao primeiro aspecto, Kyle é filmado, logo no início de Sniper americano, num 
plano geral,19 de costas, chapéu de cowboy na cabeça, emoldurado pela porta estreita de um celeiro. 
Essa imagem remete diretamente a um dos momentos mais conhecidos da história do cinema 
norte-americano: o plano final de Rastros de ódio (The searchers, 1956), de John Ford. Esse clássico do 
western tem como protagonista Ethan Edwards (John Wayne), um veterano da Guerra de Secessão, 
irascível e racista, que se engaja na busca por sua sobrinha sequestrada por indígenas. Ao final, 
apesar de cumprida a missão, Edwards segue sozinho rumo à vastidão do mundo, amargurado, 
deslocado, incapaz de conviver com seus familiares.  
Eastwood, portanto, estabelece numa das primeiras cenas de seu filme, por meio da mise en 
scène, uma referência de leitura do protagonista: um homem já nesse momento solitário, em busca 
de uma identidade, e destinado a retornar a esse estado de isolamento. Trata-se de uma espécie de 
maldição do cowboy, essa figura mítica que povoa o imaginário norte-americano e que, de alguma 
forma, impede que parte daquela sociedade adquira um olhar mais complexo para o mundo. Nesse 
ponto inicial de Sniper americano, Kyle trabalha como peão de rodeio, mas ele logo descobre que a 
versão moderna do cowboy é o militar que vai à guerra em países distantes, civilizar por meio da 
violência outros povos considerados incivilizados (não à toa, ele chama os insurgentes iraquianos 
de “selvagens”, mesmo termo usado para definir os indígenas no período da conquista do oeste).  
O western como chave de interpretação da trajetória do protagonista retorna no encerra-
mento do filme, quando Eastwood utiliza, como acompanhamento das imagens reais do funeral 
de Kyle, a música “The funeral”, composta por Ennio Morricone para o exemplar do gênero Uma 
pistola para Ringo (Una pistola per Ringo, 1966), de Duccio Tessari.   
Vale lembrar que Eastwood, ao longo de sua carreira como diretor e ator, promoveu uma 
desconstrução de uma imagem cool associada ao western, principalmente àqueles exemplares que ele 
mesmo protagonizou na década de 1960, tanto na televisão – a série Rawhide, exibida entre 1959 e 
1965 – quanto no cinema – a célebre Trilogia dos dólares, de Sergio Leone, composta por Por um 
 
19 Tipo de enquadramento que captura uma porção grande do cenário, mantendo os personagens como 
figuras reduzidas no espaço. 
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punhado de dólares (Per un pugno di dollari, 1964), Por uns dólares a mais (Per qualche dollaro in più, 1965) e 
Três homens em conflito (Il buono, il brutto, il cattivo, 1966). O estranho sem nome (High plains drifter, 1973), 
Josey Wales – O fora da lei (The outlaw Josey Wales, 1976) e O cavaleiro solitário (Pale rider, 1985), westerns 
dirigidos por Eastwood, são todos filmes violentos ao extremo, soturnos, lúgubres.    
 Mas foi mesmo em Os imperdoáveis que ele concretizou sua visão pessimista e sombria do 
velho oeste. Nesse filme vencedor do Oscar,20 Eastwood interpreta um pistoleiro aposentado, mar-
cado por memórias de seus atos pregressos de brutalidade, que retorna à atividade a contragosto. 
Aqui, o ato de matar é doloroso, lento e brutal. Não há heróis ou vilões: o protagonista é um fora 
da lei de passado escabroso que volta ao crime; o antagonista, um xerife igualmente violento, que 
busca civilizar à força sua cidade. É interessante notar que em dois dos momentos mais brutais de 
Os imperdoáveis, ambos os personagens são enquadrados por Eastwood em contra-plongée21 à frente 
de uma bandeira tremulante dos Estados Unidos. William Munny, o pistoleiro que encarna a bar-
bárie do velho oeste, e Little Bill, o xerife representante da civilização, são faces da mesma moeda, 
partes de uma sociedade organizada pela e para a violência.      
Com relação aos filmes de guerra, A conquista da honra e Cartas de Iwo Jima são ambos ambi-
entados na Segunda Guerra Mundial e abordam, sob diferentes perspectivas, um mesmo episódio: 
a tomada da ilha japonesa de Iwo Jima pelos Estados Unidos em 1945. O primeiro filme acompa-
nha três soldados norte-americanos que participaram da batalha de Iwo Jima e posteriormente 
foram utilizados pelo governo como garotos-propaganda para o financiamento do prolongamento 
da guerra no Pacífico. Eastwood filmou um roteiro (escrito por William Broyles Jr. e Paul Haggis) 
bastante crítico à condução desse processo pelos políticos, cujo resultado final é uma espécie de 
desumanização dos soldados pela máquina bélica do país. A conquista da honra também desmitifica 
a célebre fotografia de Joe Rosenthal da bandeira norte-americana sendo erguida no Monte Suri-
bachi, em Iwo Jima, revelando os bastidores da criação dessa imagem.  
Já Cartas de Iwo Jima complementa esse olhar desconstrucionista de Eastwood ao narrar a 
batalha de Iwo Jima pela perspectiva japonesa, inclusive escolhendo como protagonista o general 
do Exército Imperial do Japão Tadamichi Kuribayashi (interpretado por Ken Watanabe), respon-
sável por defender a qualquer custo a ilha do avanço norte-americano.  
Por conta do embate contra a Alemanha nazista, da qual os japoneses eram aliados, a Se-
gunda Guerra Mundial tende a ser vista mais facilmente com maniqueísmo pelo cinema do que 
outros conflitos dos séculos XX e XXI, como a Guerra do Vietnã e a Guerra do Iraque. Ainda 
assim, Eastwood, um norte-americano republicano tido por conservador, dirigiu esses dois filmes 
que rompem abertamente com esse binarismo, criticando o governo dos Estados Unidos e desve-
lando a construção de uma imagem mítica no primeiro; e humanizando, no segundo, inimigos tão 
frequentemente tratados como vilões caricaturais. Parece, portanto, justo pressupor que o cinema 
do diretor não é afeito a abordagens pouco complexas e acríticas da temática da guerra.  
O olhar lançado para a guerra em Sniper americano mantém pontos de contatos com alguns 
grandes clássicos do gênero, especialmente Sargento York (Sergeant York, 1941), de Howard Hawks, 
e O franco atirador (The deer Hunter, 1978), de Michael Cimino.  
O filme de Hawks, que, aliás foi a primeira sessão de cinema da vida de Eastwood,22 é 
 
20 Os imperdoáveis venceu o Oscar em quatro categorias: melhor filme, melhor direção, melhor ator coadju-
vante (Gene Hackman) e melhor montagem.  
21 O contra-plongée enquadra personagens e/ou objetos de baixo para cima, tornando-os grandiosos em 
cena.  
22 Informação disponível na página do filme no Internet Movie Data Base: https://www.imdb.com/title/ 
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também protagonizado por um sniper recordista de mortes no campo de batalha (no caso, da Pri-
meira Guerra Mundial) e que forja sua identidade na execução dessa tarefa. Essa ética hawksiana 
do trabalho23 é inclusive recorrente em filmes recentes de Eastwood, como Sully (2016), A mula 
(The mule, 2018), O caso Richard Jewell (Richard Jewell, 2019) e, claro, Sniper americano. Os protagonistas 
de todos esses filmes são obcecados pela competência no trabalho e as consequências disso variam 
de acordo com a natureza dos ofícios que exercem. Chris Kyle é um militar numa guerra. Sua 
função é matar os inimigos iraquianos. Poucas coisas boas advêm daí no nível pessoal para o per-
sonagem: ele se torna um homem solitário, irascível, traumatizado.  
Os traumas de guerra são o tema central de O franco atirador. Seus personagens principais 
são três amigos, operários de uma pequena cidade industrial da Pensilvânia, que têm de lidar com 
a experiência extrema da Guerra do Vietnã. O filme de Cimino se dedica a mostrar o antes, o 
durante e o depois da passagem desses homens pelo campo de batalha, abordando sobretudo a 
perda de uma certa inocência e a instalação de uma dimensão traumática incurável – especialmente 
em dois desses personagens, Nick (Christopher Walken), que se torna um apostador compulsivo, 
viciado em roleta russa, e Steven (John Savage), fisicamente mutilado. Curiosamente, não há ne-
nhum franco atirador na narrativa: o protagonista, Michael (Robert De Niro), é o caçador de veados 
do título original.   
Como Sniper americano, O franco atirador levantou controvérsias a respeito da representação 
da guerra, do patriotismo e do inimigo. Foi acusado de racismo pela abordagem extremamente 
vilanizada dos vietcongues e de falsificação da História por fazer da roleta russa uma prática de 
tortura de prisioneiros de guerra no Vietnã (BISKIND, 2009, p.390).24 
Algumas semelhanças saltam aos olhos aqui: Sniper americano foi atacado pela leitura supos-
tamente simplória da Guerra do Iraque, por evitar qualquer explicação e/ou crítica aos motivos do 
conflito e, pior, estabelecer uma ligação direta, existente apenas no discurso do governo Bush e de 
seus defensores mais ardorosos, entre os atentados de 11 de setembro de 2001 e a investida norte-
americana contra o regime de Saddam Hussein; o filme de Eastwood também recebeu críticas pela 
representação excessivamente negativa dos insurgentes iraquianos, referidos pelo protagonistas 
como “selvagens” e filmados, a princípio, enquanto tais; por fim, o ufanismo que emergiria dos 
repetidos discursos de Kyle nesse sentido e do final, um funeral marcado por cenas patrióticas de 
celebração da memória desse homem. Além dessas proximidades narrativas e de recepção, Cimino 
era um diretor relacionado profissionalmente a Eastwood.25 
De toda forma, vale observar que O franco atirador passa longe de pretender interpretar de 
alguma forma a Guerra do Vietnã, para além de seus efeitos devastadores sobre determinadas par-
celas da sociedade norte-americana. Mais que isso: esse é um filme que parece falar muito mais das 
guerras em geral e de seu potencial destrutivo do que da experiência específica do conflito no 
Vietnã – algo próximo, por exemplo, de Sem novidade no front (All quiet on the western front, 1930), de 
 
tt0034167/trivia?ref_=tt_trv_trv.  
23 Para Francis Vogner dos Reis (2013, p. 26-31), o homem no cinema de Hawks é definido pelo que faz, por 
suas ações. E “é atrelado inevitavelmente (e às vezes tragicamente) à sua responsabilidade”.  
24 Essas informações também estão presentes na página do filme no Internet Movie Data Base: 
https://www.imdb.com/title/tt0077416/trivia?ref_=tt_trv_trv.  
25 Cimino co-escreveu o roteiro de Magnum 44 (Magnum Force, 1973), filme protagonizado por Eastwood. 
Pouco depois, estreou na direção com O último golpe (Thunderbolt and Lightfoot, 1974), também protago-
nizado por Eastwood. Segundo Cimino, em entrevista já no fim da vida, os dois continuaram amigos nas 
décadas seguintes. Entrevista disponível em http://theclinteastwoodarchive.blogspot.com/2016/07/mi-
chael-cimino-talks-clint-and-praises.html. Acesso em 28/03/2021.  
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Lewis Milestone, e Os melhores anos de nossas vidas (The best years of our lives, 1946), de William Wyler. 
Ana Paula Spini (2011) reflete sobre a representação fílmica das guerras que tiveram envol-
vimento norte-americano e, para o caso da Guerra do Vietnã, localiza uma alteração na maneira 
como o combatente desse conflito apareceu no cinema entre as décadas de 1980 e 2000. Em filmes 
como Platoon (1986) e Nascido em 4 de Julho (Born on the Fourth of July,1989), ambos de Oliver Stone, 
Nascido para Matar (Full metal jacket, 1987), de Stanley Kubrick, e Pecados de guerra (Casualties of war, 
1989), de Brian De Palma, por exemplo, há um olhar crítico não só para a guerra em si, como 
também para as instituições militares e para o comportamento dos soldados que lutaram no Vietnã.  
Spini apresenta uma mudança nesse cenário a partir dos anos de 1990, com a ascensão na 
opinião pública de vozes que buscavam, no contexto da bem-sucedida intervenção norte-americana 
no Iraque (Guerra do Golfo, 1990-1991), desconstruir a imagem do combatente da Guerra do 
Vietnã como um desajustado responsável por atrocidades no campo de batalha. No cinema, a re-
presentação mais fiel dessa mudança é o filme Fomos heróis (We were soldiers, 2002), de Randall Wal-
lace, em que a primeira grande batalha entre tropas norte-americanas e vietnamitas, no vale de 
Dreng, é apresentada sob a perspectiva do heroísmo, ressaltando os sacrifícios e a dedicação dos 
que dela participaram.  
Um filme contemporâneo a Fomos heróis e que assume perspectiva semelhante, ainda que 
tratando de outro conflito (a malfadada intervenção norte-americana na Somália, em 1993), é Falcão 
Negro em perigo (Black Hawk down, 2001), de Ridley Scott. Ambos, aliás, foram lançados nos cinemas 
poucos meses depois dos atentados de 11 de setembro, marcando um momento em que a repre-
sentação positiva da atuação militar dos Estados Unidos estava em alta (RICKLI, 2009). Isso mu-
daria após o início da Guerra do Iraque. É interessante buscar localizar Sniper americano nesse pa-
norama das representações fílmicas dos soldados norte-americanos.  
O filme de Eastwood dedica a maior parte de sua narrativa a Kyle no campo de batalha, no 
Iraque. As consequências físicas e psicológicas da guerra começam a aparecer na segunda metade 
do filme, ganhando corpo sobretudo em seus minutos finais, após o protagonista retornar defini-
tivamente para casa. No entanto, mesmo que esses momentos dedicados aos traumas deixados 
pelo conflito em solo iraquiano tenham bem menos tempo de tela que aqueles ambientados na 
guerra, eles disparam uma interessante complexificação da abordagem proposta.   
O processo acompanhado em Sniper americano é o de transformação de Chris Kyle numa 
máquina de guerra. Das lições ouvidas do pai ainda na infância – que na verdade ocorrem logo 
após uma caçada, na qual o pequeno Kyle aprende a atirar para matar – ao treinamento militar, 
culminando, claro, na experiência no campo de batalha. A ideologia advinda do western, seus códigos 
anteriormente referidos, funcionam como uma espécie de argamassa que mantém o protagonista 
comprometido com esse processo.  
Eastwood explicita essa dimensão maquinal da guerra, que engole Kyle, no próprio estilo 
de Sniper americano. Na cena de abertura, o protagonista tem sob a mira de sua arma uma mulher e 
uma criança. O diretor inicia o filme deixando claro o tipo de peso que será carregado pelo perso-
nagem, como consequência de suas ações. O corte que leva a história para o passado se dá pelo 
raccord plástico26 criado pela ação de atirar: Eastwood transita de Kyle com o dedo no gatilho no 
Iraque para sua versão infantil, aprendendo a caçar com o pai, disparando contra um veado. A 
estrutura narrativa é, portanto, também pontuada por atos de violência.   
 
26 O termo raccord se refere à ligação de continuidade entre dois planos do filme. No caso do raccord plás-
tico, segundo Jacques Aumont e Michel Marie (2003, p. 251), a transição se dá pela continuidade do mo-
vimento.  
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Há outros momentos em que o estilo do filme se organiza a partir de mecanismos próprios 
da guerra. Num deles, um drone sobrevoa determinada região do Iraque, para onde os militares 
americanos se encaminham. Eastwood registra a presença desse robô voador nos céus através de 
um equipamento semelhante, que também lhe permite estabelecer, num plano aéreo, o cenário da 
batalha que está por vir. O artefato que identifica alvos iraquianos, que eventualmente pode até 
eliminar esses inimigos, se confunde aqui com a câmera que localiza a ação e ajuda a narrar. Pouco 
depois, Kyle dispara um tiro contra seu antagonista, o atirador sírio Mustafa (Sammy Sheik), e por 
alguns segundos a câmera segue de perto a trajetória da bala, quase atribuindo a ela um ponto de 
vista próprio. O olhar do protagonista, predominante ao longo de todo o filme, é superado pelo 
dos artefatos de destruição.  
Mas mesmo esse olhar de Kyle, organizador da mise en scène de Sniper americano, é por várias 
vezes mediado pelo visor de seu rifle. A relação do protagonista com o mundo que o cerca se dá 
por meio de equipamentos militares que o empoderam e, ao mesmo tempo, interrompem qualquer 
possibilidade de diálogo franco com a alteridade. Ao contaminar a estética do filme com a lógica 
de instrumentos bélicos, Eastwood cria uma experiência visual muito agressiva. A forma reverbera 
o conteúdo dessa tragédia de um homem que só consegue compreender o mundo a partir da vio-
lência.  
Nesse sentido, os momentos de Sniper americano em que os efeitos destrutivos da guerra 
ecoam na vida civil de Kyle abrem uma fissura nessa sua desumanização. O resultado é a completa 
perda de norte do protagonista. Um primeiro deles que vale destacar é aquele em que Kyle está de 
folga nos Estados Unidos, quando, em companhia do filho pequeno, é abordado numa oficina 
mecânica por um veterano da Guerra do Iraque. Na verdade, o incômodo começa antes dessa 
abordagem propriamente, quando o personagem ouve o barulho de um artefato utilizado pelos 
profissionais do local, que remete à furadeira com a qual um inimigo iraquiano executava suas 
vítimas, e assume logo uma postura de alerta. Pouco depois é reconhecido pelo outro militar, que 
passa a tratá-lo como um herói:  
 
Mads (o veterano): Com licença, senhor. Você é o Chefe Chris Kyle? 
Kyle: Sim, senhor. 
Mads: Meu nome é Mads. Você salvou minha vida em Fallujah.  
Kyle: Salvei? 
Mads: Sim, senhor. Entrou na casa em que estávamos encurralados. O senhor me tirou de lá. 
Kyle: Os fuzileiros nos salvaram muitas vezes. Como você está? Bem? 
Mads: Tudo bem. Sou grato por estar vivo. Não tem sido nada fácil [Mads se abaixa, levanta 
parte da calça e mostra sua perna mecânica]. Sabe como é. Muitos perderam mais que a perna.  
Kyle: Você perdeu amigos?  
Mads: Perdi, mas me refiro aos sobreviventes. Eles voltaram mas a cabeça continua lá. Eles 
não voltam ao normal. 
Kyle [incomodado, evitando o olhar de Mads, olhando para os lados e para baixo]: É. 
Mads: Apareça no Centro de Veteranos. Eles iam adorar. Todos eles conhecem A Lenda.  
Kyle: A ideia parece boa.  
Mads [falando com o filho de Kyle]: Ei, amigão. Sabe de uma coisa? Seu pai? É um herói. Isso 
mesmo. Salvou minha vida e me ajudou a voltar para minha filhinha. Obrigado por emprestá-
lo para nós.  
Filho de Kyle: Está bem.  
Mads: Só estou aqui graças a ele. [Voltando a falar com Kyle e batendo continência] Minha 
família é grata ao senhor.  
Kyle: Certo, obrigado. Tudo bem. Cuide-se. 
Mads: Foi um prazer revê-lo. Apareça no Centro de Veteranos. 
Kyle: Certo.      
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 Eastwood filma os dois personagens sempre em meios primeiros planos (enquadrados da 
barriga para cima) e close-ups (enquadrados do peito para cima), privilegiando as emoções presentes 
em seus rostos: a admiração sentida por Mads e o constrangimento, acompanhado de um crescente 
incômodo, experimentado por Kyle. Em meio a essa alternância de enquadramentos semelhantes, 
há o plano detalhe da perna mecânica do veterano, ressaltando o desconforto causado no protago-
nista pela presença desse elemento, resultado direto da Guerra do Iraque, em seu cotidiano familiar.  
 As memórias sonoras e visuais dos tempos de Iraque voltam a atormentar Kyle no trecho 
final do filme. O protagonista e sua esposa estão numa confraternização com amigos, até que, em 
meio a uma brincadeira, um cachorro ataca uma criança. O burburinho da diversão infantil e a 
imagem do animal sobre alguém indefeso evocam para Kyle o momento específico de sua trajetória 
militar em que ele não conseguiu salvar um jovem iraquiano do insurgente conhecido como “Açou-
gueiro”. Ao tentar se posicionar sobre o telhado de uma casa para abater o inimigo, Kyle foi justa-
mente atacado por um cachorro. Na festa, então, ele imediatamente parte para cima do animal, 
com fúria suficiente para matá-lo, mas a agressão não é consumada graças à intervenção de Taya.      
 Eastwood, portanto, propõe uma abordagem que não é nem a da denúncia da guerra e/ou 
da perversidade de soldados norte-americanos em países estrangeiros – no caso da “guerra ao ter-
ror”, há filmes com essa perspectiva, como os documentários Procedimento operacional padrão e Um 
táxi para a escuridão e o ficcional Guerra sem cortes –, nem a da exaltação ufanista pura e simples – são 
os casos de O grande herói e 12 heróis, por exemplo.  
Sniper americano segue um caminho do meio: ao invés de simplesmente explicitar discursiva-
mente a condenação da invasão do Iraque, o diretor opta por manter uma proximidade ambígua 
em relação ao protagonista, que é favorável à guerra, respeitando sua visão de mundo e os valores 
que a embasam, mas inserindo, por meio da organização visual e sonora do filme, elementos de 
problematização.  
 Não há aqui o didatismo de um documentário como Sem fim à vista, ou o engajamento 
escancarado nas lutas políticas contemporâneas visto em Fahrenheit 11 de setembro, tampouco a pre-
tensão de denunciar os erros, interesses e crimes do governo norte-americano, presente em vários 
filmes do período. Eastwood não busca provar uma hipótese a respeito da Guerra do Iraque, mas 
simplesmente mostrá-la na perspectiva de um de seus participantes.     
 Esse respeito pela experiência de Kyle se manifesta, por fim, na referência breve, mas im-
portante os atentados de 11 de setembro em Sniper americano. Os ataques ao World Trade Center 
aparecem numa cena específica do filme, quando Kyle e Taya assistem pela televisão o segundo 
avião se chocando contra a Torre Sul do complexo de prédios em Nova York. Eastwood então 
corta para um breve plano do protagonista em treinamento, atirando, para logo depois retornar à 
intimidade do casal, mostrando o pedido de casamento de Kyle e a cerimônia de união matrimonial.   
No entanto, esse momento inicialmente romântico é atravessado por marcas do milita-
rismo. Enquanto dança com o agora marido, Taya percebe restos de tinta de camuflagem atrás de 
sua orelha. Um oficial presente recebe, por telefone, a informação da declaração de guerra. En-
quanto comemora com outros militares, ele aponta para Kyle, que responde mostrando a insígnia 
dos Navy Seals usada por baixo do paletó. A sequência seguinte já marca o início da primeira expe-
dição de Kyle no Iraque.  
Eastwood estabelece aqui, portanto, uma linha de continuidade direta entre os atentados 
de 11 de setembro e a Guerra do Iraque. Esse era um discurso presente no governo Bush e entre 
seus apoiadores mais fiéis. Na já citada mesa de debates no programa The Nightly Show, o veterano 
Nicholas Irving, também um sniper, responde da seguinte maneira a pergunta “por que você se 
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alistou”: “eu vi as Torres Gêmeas caírem”.   
Mesmo com todo o conhecimento público acerca da manipulação de informações por parte 
do governo Bush no contexto da declaração de guerra ao Iraque, mesmo considerando que no 
momento de lançamento de Sniper americano, já na presidência de Barack Obama (2009-2017), esse 
tipo de associação automática entre o 11 de setembro e a guerra iniciada em 2003 fosse provavel-
mente levada a sério apenas em nichos ultraconservadores,27 Eastwood optou por reconhecer sua 
existência e incluí-la em seu filme.  
A cena que traz Kyle e sua esposa mesmerizados diante da televisão recupera, no interior 
da narrativa, o impacto das imagens dos atentados sobre a sociedade norte-americana. Sua vincu-
lação com a ida do protagonista ao Iraque lembra a perenidade desse impacto e, ao mesmo tempo, 
ao menos para o espectador informado dos meandros daquele contexto histórico, funciona como 
um comentário irônico a respeito do próprio Kyle, esse homem tornado máquina, completamente 
mergulhado numa visão de mundo militarista, ufanista e maniqueísta, incapaz de fazer qualquer 
diferenciação entre afegãos e iraquianos, Al-Qaeda e regime de Saddam Hussein.  
Essa leitura é reforçada pelo fato de que, na autobiografia de Kyle, apesar de se mostrar 
ansioso pela invasão do Iraque pelos Estados Unidos, na esteira do 11 de setembro, ele cita o 
Afeganistão como uma primeira guerra, para a qual não foi enviado, e Osama bin Laden como o 
autor dos atentados (KYLE, 2015, p. 52-56). É, portanto, uma escolha dos realizadores do filme 
essa ausência total de referências ao país que abrigava bin Laden e ao próprio terrorista. Sniper 
americano simplifica ainda mais a visão de mundo de Kyle, por meio da montagem que proposital-
mente atropela complexidades históricas. O resultado é um personagem mais robotizado que seu 




 O presente artigo buscou demonstrar como Sniper americano, exemplar bastante controverso 
do cinema hollywoodiano produzido sobre a “guerra ao terror”, promove uma leitura muito mais 
sofisticada do tema do que aquela percebida por parte da opinião pública norte-americana no mo-
mento de seu lançamento comercial. Trata-se de um filme no qual a identificação da crítica à vio-
lência da guerra passa necessariamente pela atenção ao “discurso imagético”, conforme defende 
Barros (2012, p.81), extrapolando, portanto, a dimensão meramente literária do cinema (enredo e 
diálogos), ainda que essa também seja importante.  
 Nesse sentido, o trabalho aceitou o desafio da análise fílmica, posto aos historiadores que 
têm os filmes como objetos de pesquisa. Por meio de uma metodologia interdisciplinar, que incor-
porou instrumentos próprios do campo dos estudos de cinema, chegou-se a uma interpretação de 
Sniper americano que leva em conta elementos estilísticos articuladores do discurso fílmico, funda-
mentais, portanto, para a compreensão de qualquer obra cinematográfica, mas nem sempre explo-
rados pelos historiadores. 
 Tal interpretação entende o filme de Eastwood como portador de um olhar extremamente 
crítico ao processo de desumanização dos soldados, especialmente por meio da experiência da 
guerra. O Chris Kyle de Sniper americano não é simplesmente o herói de guerra, alguém que tem seus 
ideais corroborados pela narrativa fílmica. Ele é um personagem trágico, sintoma de uma sociedade 
adoecida, violenta, mas que Eastwood, ao invés de julgar por meio de um discurso verbal 
 
27 Agradeço ao professor Fábio Rockenbach por essa observação.  
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explicitamente articulado (como tantos outros filmes sobre a “guerra ao terror” fizeram), mostra 
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